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Endlichkeit, Ewigkeit und die Suche nach Versöhnung der Ge-
genpole. Betrachtungen zum Verhältnis von Text und Musik in
den letzten beiden Sätzen von Sostakovics Suite nach Worten von
Michelangelo op. 145
Über Sostakovics Suite nach Worten von Michelangelo zu schreiben
heißt: sich der Möglichkeit aussetzen, eines jener inzwischen gern
zitierten, wohlbekannten kritischen Verdikte Sostakovics gegen Mu-
sikwissenschaft und Musikwissenschaftler ungewollt zu bestätigen I.
Denn es heißt: sich auf ein Werk einzulassen, das wie kaum ein an-
deres Spielraum für Interpretationen läßt, weil die Askese der musi-
kalischen Umsetzung nicht ein Weniger, sondern ein Mehr in der
Dichte der Wechselbeziehungen von Musik und Text nach sich zieht.
Es heißt: über ein Werk zu sprechen, dessen Texte zwar ob ihrer
Übertragbarkeit und ihrer abstrakten Qualität jene Zeitlosigkeit be-
sitzen, welche sie für Sostakovic modem machen konnte und sie
auch heute modem erscheinen läßt, die aber gerade aufgrund dieser
abstrakten Qualität Antworten ohne Fragezeichen kaum zulassen.
Wenden wir uns zunächst diesen Texten und ihrem Autor zu.
Vgl. hierzu etwa Solomon Volkow (Hg.), Zeugenaussage. Die Memoiren des
Dmitri Schostakowitsch, München 1989, S. 71: "Ich finde es immer erstaunlich,
wie träge manche Musikwissenschaftier sind. Sie schreiben Bücher, bei deren
Lektüre sich einem Kakerlaken im Gehirn einnisten. Ich habe jedenfalls noch nie
ein gutes Buch über mich selbst gelesen. Obwohl ich Bücher über mich, versteht
sich, ziemlich, aufmerksam lese." David Fanning macht die nämliche Problema-
tik mehr oder weniger zum Gegenstand eines ganzen Aufsatzes und zitiert als
anekdotische Einleitung Sostakovic mit den folgenden Worten: "What's a musi-
cologist? I'll tell you. Our cook, Pasha, has prepared the scrambled eggs for us
and we are eating them. Now imagine a person who did not cook the eggs and
does not eat them, but talks about them - t his [Hervorhebung im Original]
is a musicologist." David Fanning, Talking about eggs: Musicology and Shosta-
kovich, in: Fanning (Hg.), Shostakovich Studies, Cambridge 1995, S. 1. ["Was
ist ein Musikwissenschaftier? Ich werde es euch sagen. Unser Koch, Pascha, hat
die Rühreier für uns zubereitet, und wir essen sie. Nun stellt euch jemanden vor,
der die Eier nicht gekocht hat und sie auch nicht ißt, sondern über sie spricht
-
das ist ein Musikwissenschaftier. "] - Alle in diesem Aufsatz vorkommenden
Übersetzungen aus dem Englischen und Russischen stammen vom Verfasser
dieses Aufsatzes.
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So unumstritten Größe und Position Michelangelos als Bildhauer,
Maler und Architekt sind, so widersprüchlich ist bis heute die Be-
wertung des lyrischen Dichters Michelangelo geblieben. Kernpunkt
der kritischen Auseinandersetzung ist die Frage nach der dichteri-
schen Eigenständigkeit und der literarischen Qualität der Texte. Ja-
mes Saslow faßt mit der folgenden Frage die Problematik in un-
verblümter Direktheit zusammen:
"Is the poetry on a par with Michelangelo's visual art, valuable in its
own right in quality and the artist's commitment, or is it rather of interest
as the virtually unmediated personal confession of an amateur who is
worth our attention primarily because of his other achievements?,,2
So weist denn die kritische Auseinandersetzung mit Michelangelos
literarischer Hinterlassenschaft erhebliche Divergenzen auf. Dies
beginnt bei der Bewertung des sprachlich-formalen Niveaus. Die
modeme Sprachwissenschaft stellt zuweilen eine gewisse Dunkel-
heit, ja Willkür der Gedankengänge als Resultat großer syntaktischer
Freiheiten fest. Während die einen in der kühnen sprachlichen Ex-
pressivität und der aufgetürmten Künstlichkeit mancher Wendungen
einen spezifisch michelangelesken Stil sowie ein weit in die Zukunft
reichendes Experiment sehen und die Besonderheiten dieses Stils
zurückführen auf die Forderungen, die das gedankliche Material
stellt, führen andere auch eine vergleichsweise bescheidenere litera-
rische Begabung Michelangelos oder sogar einen Mangel in der
sprachlichen Beherrschung in Feld3. Übrigens läßt sich ein gewisses
2 James M. Saslow (Hg.), The Poetry ofMichelangelo. An Annotated Translation,
New Haven 1991, S. 2. ["Kann sich die Dichtung Miche1ange1os mit seinem
bildschöpferischen Werk messen, weil sie aus sich selbst heraus wertvoll ist in
Qualität und künstlerischem Engagement, oder ist sie eher als nahezu unmittel-
bares persönliches Bekenntnis eines Amateurs von Interesse, der unsere Auf-
merksamkeit in erster Linie aufgrund seiner übrigen Leistungen verdient?"]
3 So meint Saslow, The Poetry ofMichelangelo, S. 39: "In comparison to Michel-
angelo's artistic genius, his literary talent was genuine but modest" ["Im Ver-
gleich mit Miche1ange1os künstlerischem Genius war sein literarisches Talent
zwar ursprünglich, aber bescheiden. "]. Und er fügt in diesem Zusammenhang
hinzu, des Künstlers Sprache sei manchmal "ungrammatical to the point of obs-
curity" ["agrammatisch bis zur Unklarheit"]. Im Gegensatz dazu betont etwa
Michael Engelhard, Michelangelo. Sämtliche Gedichte - italienisch und deutsch,
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Unbehagen an der zuweilen auftretenden Rauheit und Ungeschlif-
fenheit der Sprache Michelangelos, die auch vor der Verwendung
vulgärer Ausdrücke nicht zurückschreckt, sehr weit zurückverfolgen.
Die erste umfangreiche Ausgabe der Gedichte, die ein halbes Jahr-
hundert nach dem Tod des Künstlers durch einen Großneffen Mi-
chelangelos erfolgte, weist abgesehen von inhaltlichen Eingriffen
auch eine Vielzahl von eigenmächtigen stilistischen Änderungen
durch den Herausgeber auf. Diese sind so gravierend, daß die mo-
dernere, urtextorientierte Literaturwissenschaft nicht umhin kommt,
in diesem Zusammenhang von "einem der schamlosesten literari-
schen Unterschleife,,4 zu sprechen. Auf inhaltlicher Ebene läßt sich
solch ein Eingriff durch die Absicht erklären, unliebsame, problema-
tische Inhalte zu kaschieren; auf sprachlich-formaler Ebene sind die
Eingriffe motiviert durch den Willen, stilistisch zu glätten und Ex-
treme zu vermeiden. In dieser verstümmelten Form übrigens wurde
das dichterische Werk Michelangelos bis weit ins 19. Jahrhundert
hinein rezipiert.
.
Man ahnt: Sostakovichat es sich nicht leicht gemacht, als er Mi-
chelangelo wählte, denn es handelt sich durchaus nicht um Texte
eines unangefochtenen Klassikers. Wenn auch die Sostakovic als
Textgrundlage dienende russische Übertragung von Abram Efros
zwangsläufig manche Schroffheit glättet, manche Undeutlichkeit
klärt, so sind doch allerorten noch die Male zu spüren, die der Kampf
mit dem geistigen Material, das Ringen um die letzten, höchsten
Fragen des Seins in den Gedichten hinterlassen haben. Es ist die
Einschätzung eines Zeitgenossen Michelangelos, des Dichters Fran-
cesco Berni, welche in wohl unüberbietbarer Prägnanz und Kürze
das Wesentliche des lyrischen Schaffens Michelangelos umreißt: "Ei
dice cose, et uoi dite parole"s.
Die literarische Produktion Michelangelos, die sich nach heutigen
Kenntnissen auf etwa 300 Gedichte, insbesondere Sonette und Ma-
FrankfurtJM. 1992, S. 375f.: "Seine [Michelangelos] Verstöße gegen die gelten-
den Fonnen und Fonngesetze waren nicht Ausdruck einer Unfähigkeit, sondern
die Folge eines völlig anders gerichteten Ausdruckswillens."
4 Kar! Witte, Zu Michelagnolo Buonarroti's Gedichten, S. 22, in: Romanische
Studien, Heftl, Straßburg 1871, S. l-{JO.
5 ["Ihr sagt nur Worte, aber er sagt Dinge."] Dt. Übersetzung zit. nach Engelhard,
Michelangelo. Sämtliche Gedichte, S. 376.
53
drigale, beläuft, hat den Künstler nahezu sein ganzes Leben lang
begleitet. Die frühesten erhaltenen Gedichte stammen von dem etwa
Achtundzwanzigj ährigen. Die letzten überlieferten Verse datieren
von ca. 1560; Michelangelo war zu diesem Zeitpunkt 85 Jahre alt
und sollte vier Jahre später sterben. Es sei angemerkt, daß die Aus-
wahl, die Sostakovic für seine Suite nach Worten von Michelangelo
trifft, sich nicht nur hinsichtlich der Themen als ein Querschnitt
durch die für Michelangelo wichtigsten und häufigsten Themenfelder
innerhalb des poetischen Werkes erweist, sondern daß auch alle bio-
graphischen Lebenszeiten bedacht werden, vom frühen, über den
mittleren bis zum späten Michelangelo.
Der "homo universale" Michelangelo hat zuweilen sein mangeln-
des Talent als Dichter beklagt, doch läßt eine ganze Reihe von Fakto-
ren glaubhaft darauf schließen, daß er seinem Schaffen auf diesem
Gebiet durchaus einiges Gewicht zuerkannte. So weist bereits die
Tatsache, daß zahlreiche Gedichte wiederholten Umarbeitungen und
Revisionen unterzogen wurden
- bis zu dreizehn verschiedene Fas-
sungen lassen sich für ein Gedicht nachweisen6 - auf den hohen
künstlerischen Anspruch hin, dem sich Michelangelo auch in seinen
Gedichten unterwarf. Außerdem sei darauf hingewiesen, daß Mi-
chelangelo in den 1540er Jahren immerhin den Plan verfolgte, unter
Mithilfe einiger Freunde eine Sammlung von mehr als 100 seiner
Gedichte zu veröffentlichen; dieses Vorhaben wurde dann allerdings
unvollendet abgebrochen? Schließlich - und vor allem - spricht die
im folgenden noch genauer zu betrachtende thematische Substanz
der Gedichte für die unbedingte Ernsthaftigkeit des Dichtens, die
zweifellos weit über das von dem Michelangelo-Schüler und Bio-
graph Condivi überlieferte "Vergnügen"g hinausging, sondern viel
6 Vgl. hierzu Karl Frey (Hg.), Die Dichtungen des Michelangiolo Buonarroti,
Berlin 21964, S. XXVI.
7 Zu Lebzeiten Michelangelos wurden letztendlich nur elf seiner Gedichte ge-
druckt. Allerdings zirkulierten mehrere Abschriften seiner Gedichte. Vgl. hierzu
Franz Rauhut, Michelangelo. Hundert Gedichte, Würzburg 1981, S. 320, 371.
8 In dem von Ascanio Condivi verfaßten "Leben des Michelangel0 Buonarotti"
heißt es an der betreffenden Stelle: "Daraufhin schuf er in dieser Kunst [gemeint
ist die Malerei] eine Zeitlang fast nichts, da er sich dem Lesen der Dichter und
Redner hingab und zu seinem Vergnügen Sonette schrieb, bis er, als Papst Ale-
xander VI. starb, von Papst Julius H. nach Rom berufen wurde..." Zit. nach
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eher dem Zwang innerer Notwendigkeit entsprang: einer Notwen-
digkeit, die ihren Ursprung aus dem Willen zur Reflexion aller die
Seele des Künstlers bewegenden Dinge nimmt und vielen Gedichten
etwas Bekenntnishaftes verleiht. Denn das gewaltige expressive Po-
tential der Gedichte rührt wesentlich von der Selbstbessenheit her,
die viele der Gedichte offenbaren - einer Selbstbesessenheit, die
nicht zuletzt als Ausdruck des neuen, ich-zentrierten Bewußtseins,
wie es die Renaissance ausbildete, gelten kann. In diesem Sinne ist
das literarische Schaffen Michelangelos zugleich eine umfangreiche,
kaum zu überschätzende Quelle biographischer und autobiographi-
scher Dokumentation, die in ihrer Genauigkeit und ihrem Umfang
zum Zeitpunkt ihres Entstehens als einzigartig gelten muß. Zitieren
wir in diesem Zusammenhang noch einmal Saslow, der sogar so weit
geht, das gesamte Schaffen Michelangelos als "Selbstporträt" zu
bezeichnen:
"His theoretical statements leave no doubt that all of Michelangelo's art,
whether written or visual, is in some sense a self-portrait,,9.
Nun läßt sich ein solcher Ich-Bezug natürlich nicht in jedem einzel-
nen Fall problemlos nachweisen, im bildhauerischen und maleri-
schen Werk noch weniger, als im literarischen. Die Ausrichtung aber
der thematischen Schwerpunkte der Gedichte legt tatsächlich eine
starke Identifikation des schaffenden Subjekts mit dem literarisch
Hannelise Hinderberger (Hg.), Michelangelo. Lebensberichte
-
Gedichte
- Brie-
fe, Zürich 1947, S. 35. Miche1ange1os Anteil an dieser Biographie ist aller Wahr-
scheinlichkeit nach sehr groß; Frey zufolge hat Michelangelo "ihre Abfassung
überwacht, stellenweise geradezu diktiert". Vgl. hierzu Kar! Frey, Die Dichtun-
gen des Michagniolo Buonarroti, S. XXIII.
9 Saslow, The Poetry of Michelangelo, S. 5. ["Seine (Michelangelos) theoreti-
schen Äußerungen lassen keinen Zweifel daran, daß Michelangelos gesamtes
Schaffen, das dichterische und das bildschöpferische gleichermaßen, in gewisser
Weise ein Selbstporträt darstellt.] Vgl. in diesem Zusammenhang u.a. auch die
Feststellung Freys, Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti, S. X, der die
Gedichte als "biographisch-psychologisches Material vornehmster Art" verste-
hen möchte. Einzelne Forscher vertreten allerdings diesbezüglich eine gegentei-
lige Meinung,so etwa Girardi,hier zitiertnach Rauhut,Michelangelo
-
Hundert
Gedichte, S. 322, der in den Gedichten "im wesentlichen das Ergebnis des
Nachdenkens und der literarischen Imagination" sieht.
55
überformten weltanschaulichen Substrat der Gedichte nahe. Gedank-
liche Zentren sind in Michelangelos poetischem Werk im wesentli-
chen die folgenden Themenkreise: Liebe als irdische und göttliche
Erscheinupg; Zeit und Tod; Kunst, Künstler, Schöpfertum; schließ-
lich der christliche Glaube und die Hoffnung auf Erlösung. Diesen
Angelpunkten lassen sich nahezu alle Gedichte entsprechend zuord-
nen. Bemerkenswert ist dabei der durchweg anzutreffende hohe mo-
ralische Anspruch und das Ringen um Aussagen von bleibendem
Wert. Die Suche nach dem Allgemeingultigen führt bei Michelan-
gelo häufig zu einer Umformung biographisch ganz konkret beding-
ter Ausgangspunkte in philosophisch abstrakte Überlegungen. Ver-
sucht wird, subjektives Erleben künstlerisch-geistig zu objektivieren.
Es ist nicht zuletzt diese spezifische Eigenschaft der Dichtung Mi-
chelangelos, die sie ihre Aussagefähigkeit noch in einer Jahrhunderte
entfernten Zeit bewahren läßt und die ein Verstehen, ja sogar, wie im
Falle Sostakovics, eine weitgehende schöpferische Identifikation
auch unter völlig veränderten kulturellen, sozialen und politischen
Rahmenbedingungen ermöglicht.
Die Sostakovic-Forschung befindet sich im Zusammenhang mit
der Suite nach Worten von Michelangelo in einer vergleichsweise
günstigen Position: Zumindest ein Teil der Quellen, die Sostakovics
Beschäftigung mit Michelangelo begleitet haben, ist bekannt. Die
russischen Übertragungen der in der Suite verwendeten Gedichte
fand Sostakovic in dem 1964 im Moskauer Verlag Iskusstvo erschie-
nenen, von Viktor N. Grascenkov herausgegebenen Sammelband
"Mikelandzelo. Zizn'. Tvorcestvo" ["Michelangelo. Leben. Werk"]IO.
Laut Chentova hat der Komponist das Buch sehr aufmerksam stu-
diert, und man darf diese umfangreiche, sehr gut ausgestattete Edi-
tion wohl als Hauptquelle der Michelangelo-Beschäftigung Sosta-
kovics betrachten 11.Es handelt sich dabei um einen überaus prächti-
gen Band, der keinen Vergleich mit westeuropäischen Publikationen
zum Thema zu scheuen braucht. Selbst das Papier ist von einer für
sowjetische ,Verhältnisse ungewohnt guten Qualität. Der Band ist
10 Vgl. hierzu Isaak Glikman (Hg.), Sostakovic, Briefe an einen Freund, Berlin
1995, S. 325f. (Brief vom 23.8. 1974).
11 Sofja Chentova, Sostakovic - zizn' i tvorcestvo. Tom 2 [Sostakovic - Leben und
Werk, Bd. 2], Leningrad 1986, S. 564.
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aufs reichste bebildert und enthält Schwarz-Weiß-Photographien
aller bedeutenden bildschöpferischen und architektonischen Werke
Michelangelos. Was die Primärquellen betrifft, so finden sich neben
einer Auswahl von über 100 Gedichten außerdem zahlreiche Briefe
Michelangelos sowie Auszüge aus wichtigen Dokumenten der Bio-
graphieschreibung aus der Feder der Zeitgenossen des Künstlers.
Hinsichtlich der Sekundärquellen ist an vorderster Stelle die das
Buch eröffnende umfangreiche Monographie des sowjetischen
Kunsthistorikers Viktor N. Lazarev zu nennen. Im vorliegenden Zu-
sammenhang ist von besonderer Bedeutung, daß die ausgewählten
Gedichte Michelangelos von einem gut informierten, einführenden
Essay des Übersetzers Abram Efros begleitet werden. Außerdem
finden sich im Anhang zu jedem einzelnen Gedicht einige kurze
historisch-biographische Anmerkungen, so daß davon auszugehen
ist, daß Sostakovic über den Hintergrund der von ihm gewählten
Gedichte unterrichtet war.
Dies nun wirft sofort die Frage auf - und es ist dies eine der ent-
scheidensten Fragen im Zusammenhang mit diesem Werk! -, ob es
sich bei der Michelangelo-Suite um eine "Weltanschauungsmusik"
im Beethovenisch-Mahlerschen Sinne handelt oder um eine histori-
sierend-distanzierte Auseinandersetzung ohne subjektiv-bekenntnis-
hafte Gleichnisfunktion hinsichtlich Sostakovics eigener Lage. Rich-
tet man den Blick zunächst auf einige äußere Umstände der Entste-
hung des Werkes, so könnte man zunächst durchaus folgern, das
Werk sei in dem letzteren, also in .einem historisch-betrachtenden
Sinne entstanden: Den Anstoß hätten die Erzählungen sowjetischer
Musiker gegeben, die Sostakovic von den Vorbereitungen zur Feier
des 500. Geburtstages des großen Renaissancekünstlers in Italien
berichteten; diese Erzählungen seien es gewesen, die in Sostakovic
den Plan reifen ließen, ein eigenes Werk für das anstehende Jubiläum
beizusteuern 12. Ganz in diesem Sinne liest sich auch ein weiteres
Detail der Entstehungsgeschichte. Evgenij Nesterenko berichtet von
der Schwierigkeit, einen Titel für das Werk zu finden.
12 Sofja Chentova, Sostakovic - zizn' i tvorcestvo, S. 563.
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"Nazyvat' proizvedenie vokal'nym ciklom kompozitor ne chotel - on
voobSee ne ljubil etot termin. Nazvaniem 'sjuita' Dmitrij Dmitrievie toze
ne byl udovletvoren, govoril, eto A. A. Voznesenskij predlagal nazvanie
'Memorial Mikelandzelo', i razdumyval, ne ispol'zovat' li ego [.. .],,13.
Wir wissen nicht genau, aus welchen Gründen sich Sostakovie
letztlich doch für den bescheideneren Titel der Suite entschieden hat,
einen Titel, der - wie schon Evgenij Senderovic, der Klavierbegleiter
der Uraufführung, gegenüber dem Komponisten bemerktel4 - der
Vollkommenheit der Form und dem Prinzip der Monothematik ei-
gentlich wenig entspricht. Neben der Abneigung gegen einen viel-
leicht zu prätentiös und zu programmatisch klingenden Titel könnten
gewiß auch Überlegungen, das innerste Wesen des Werkes be-
treffend, ausschlaggebend für die Entscheidung gewesen sein. Hätte
der Titel Michelangelo-Memorial möglicherweise zu sehr die Ab-
sicht verschleiert, daß es sich bei dem Werk auch - und eigentlich -
um ein Sostakovic-Memorial handelt? Immerhin wissen wir, daß der
Künstler mehrere Werke als autobiographische Gedächtniswerke
konzipiert hat; bekanntestes Beispiel dürfte wohl das Streichquartett
Nr. 8 c-Moll op. 110 sein. Damit gelangen wir erneut zu der bereits
aufgeworfenen zentralen Frage nach der Art der Textbehandlung und
damit nach dem Gehalt des ganzen Werkes. Behandelt Sostakovic
den Text historisierend-distanziert oder behandelt er ihn subjektiv-
bekenntnishaft? Diese Frage ergibt sich zwangsläufig bereits auf-
grund der Tatsache, daß das lyrische Ich in jedem einzelnen Satz der
Suite zugegen ist. Es tritt wohl zuweilen in den Hintergrund (wie in
13 Evgenij Nesterenko, Poslednye vstreCi [Die letzten Begegnungen], in E. Groseva
und A. Grigor'eva (Hg.), Muzyka rossii. Tom 2 [Die Musik Russlands. Bd. 2],
Moskau 1978, S. 331. ["Vokalzyklus wollte der Komponist das Werk nicht nen-
nen - er mochte diese Bezeichnung überhaupt nicht. Auch die Bezeichnung 'Sui-
te' befriedigte Dmitri Dmitrievic nicht. Er sprach davon, daß Andrej Voz-
nesenskij den Titel'Michelangelo-Memorial' vorgeschlagen habe, und er dachte
darüber nach, ob er nicht diesen Titel verwenden sollte ... "] Es sei an dieser
Stelle darauf hingewiesen, daß Gija Kancelis nur wenig später aus Anlaß des
500. Geburtstages Michelangelos entstandene rein instrumentale Sinfonie Nr. 4
(1975) den Untertitel In memoriam Michelangelo trägt.
14 Vgl. hierzu Elizabeth Wilson, Shostakovich. A Life Remembered, London 1994,
S.454.
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den beiden Sätzen Nr. 6 und Nr. 7 über Dante), und es ist in zwei
Fällen, wenn man den entstehungsgeschichtlichen Kontext einbe-
zieht, nicht das direkte Ich des Dichters, das spricht, sondern dasje-
nige einer Statue (9. Satz, Nacht) oder eines toten Freundes (11. Satz,
Unsterblichkeit) - aber doch ist das Ich wörtlich immer zugegen.
Insofern ist die Textvorlage der Michelangelo-Suite um vieles un-
mittelbarer als etwa jene der in mehreren Punkten verwandten 14.
Sinfonie. Denn in dem letzteren Werk, obgleich entstanden ganz
zweifellos aus einer tiefen persönlichen Betroffenheit, ist doch text-
lich immer eine größere, gleichsam objektivierende Distanz dadurch
gegeben, daß vom Tod immer wieder im Zusammenhang mit dritten
Personen die Rede ist (seien es die hundert Heißverliebten im ersten,
Lorelei und Bischof im dritten, der Sultan von Konstantinopel im
achten oder Del'vig im neunten Satz). In der Suite aber ist das miche-
langeleske Ich allgegenwärtig. Es scheint mit dem Sostakovics zu
verschmelzen. Einige der wichtigen Sostakovic-Forscher haben diese
Identität, das Zusammenfallen des lyrischen Ichs der Gedichte mit
dem lyrisch-musikalischen Ich des Komponisten auch betont, so
beispielsweise Sofja Chentova, die im Zusammenhang mit der Mi-
chelangelo-Suite meint: "Sostakovic sozdaval avtoportret s toj
besposcadnoj iskrennost'ju, kotoruju dalo osuscenie ziznennogo fi-
nala" 15. Auch Krzysztof Meyer sieht in dem Werk aufgrund der
"Auswahl und Zusammenstellung der Texte [...] ein Werk mit deut-
lich autobiographischen Zügen"16.
Im zweiten Teil dieser Studie soll nun an den letzten bei den Sätzen
der Michelangelo-Suite, die die von Sostakovic hinzugefligten Titel
Smert' [Tod] bzw. Bessmertie [Unsterblichkeit] tragen 17, dem Ver-
15 Sof'ja Chentova, Sostakovic - zizn' i tvorcestvo, S. 564f. ["Sostakovic schuf ein
Selbstporträt mit jener unbarmherzigen Aufrichtigkeit, die aus dem Bewußtsein
des Endes erwächst. "]
16 KrzysztofMeyer, Schostakowitsch. Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Bergisch-
Gladbach 1995, S. 518.
17 "DieTitel für alle Gesängeund Liederhabe ich mir selbstzu gebenerlaubt
-
bei
Michelangelo finden sich keine, doch sie ergeben sich aus dem Inhalt der Ver-
se." (Sostakovic, Interview in der Leningradskaja Pravda vom 24. Dezember
1974, hier zit. nach Natalja Lukjanowa, Dmitri Dmitrijewitsch Schostakowitsch,
Mainz 1993, S. 187.).
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hältnis von Musik und Text nachgespürt werden, denn letztlich ver-
mag nur eine analytische Detailuntersuchung Antworten auf die Fra-
ge nach dem Grad der autobiographischen Identifikation zu geben. In
einem ersten Schritt wird sich die Analyse dem Gedicht selbst zu-
wenden
- dies heißt auch, daß unabhängig von der Zeitlosigkeitder
behandelten Themen und dem Anspruch auf überzeitliche Gültigkeit
der historische Kontext des Gedichts einbezogen werden soll. Eine
solche literarische Analyse als Vorstufe ist nicht Selbstzweck, son-
dern sie soll jenen Hintergrund abgeben, vor dem sich die subjektiv-
musikalische Interpretation des Textes durch Sostakovic abhebt.
Tod - dieser Satztitel benennt unmittelbar jenes Thema, unter
dessen unentrinnbarem Einfluß das gesamte Spätwerk Sostakovics
steht - und ebenso dasjenige Michelangelos. Letzterer bekennt im
Jahre 1555, also eine knappe Dekade vor seinem Tod, in einem
Brief, daß "in mir kein Gedanke existiert, in dem nicht der Tod sich
eingemeißelt fande,,18 und umreißt damit nicht allein das zentrale
Thema der letzten Gedichte, sondern gibt zugleich eine Erklärung fUr
sein übriges Schaffen: das allmähliche Verlöschen des Interesses am
malerischen und bildhauerischen Werk und die stattdessen zu be-
obachtende Konzentration auf das Amt als Bauleiter fUrSan Pietro in
Rom, eine Aufgabe, die Michelangelo, der sonst sich hinsichtlich
pekuniärer Angelegenheiten selten desinteressiert zeigte, ausdrück-
lich ohne Bezahlung durchfUhren möchte. Dabei werden die späten
Gedichte nahezu ausnahmslos von der intensiven Auseinanderset-
zung mit Fragen der Sünde, Vergebung, Reue und Erlösung geprägt.
In der dichterisch überformten Bitte um göttliche Gnade geht Mi-
chelangelo teilweise sogar so weit (vgl. hierzu etwa das berühmte
Sonett Giunto e gia), das künstlerische Schaffen als Götze und Ty-
rann zu verwerfen und sein eignes künstlerisches Lebenswerk als
nutzlos im Angesicht des Todes zu verachten.
Das in die Suite eingegangene Sonett Di morte certo datiert ver-
mutlich ebenfalls von 1555; Frey weist in seiner textkritischen Aus-
gabe ausdrücklich auf die "dünne, zittrige Schrift" hin, die das Auto-
graph des Gedichtes prägt19. So scheint die in der Anfangszeile sich
18 Brief an Giorgio Vasari vom 22. 6. 1555, hier zit. nach Karl Frey (Hg.), Die
Briefe des Michelangiolo Buonarroti, Ber!in 31961, S. 171.
19 Kar! Frey, Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti, S. 492.
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äußernde Todesahnung zusätzlich bestätigt, auch wenn diese optisch-
biographische Ebene des Werkes in der Rezeption und Interpretation
natürlich nur eine untergeordnete Rolle spielen kann.
Di morte certo, ma non gia dell' ora, Des Todes sicher, aber nicht
schon der Stunde,
La uita e breue e poco me n' auanza; das Leben ist kurz und wenig
bleibt mir davon übrig;
Dilecta al senso, e non pero la stanza lieb ist die Bleibe dem sinn-
lichen Empfinden, nicht aber
A l' alma, che mi priega, pur ch' i' mora. der Seele, die mich doch bittet,
daß ich sterbe.
11mondo e cieco, e '1 tristo esempro ancora Die Welt ist blind und das
schlechte Beispiel siegt noch
Vince e sommergie ogni prefacta usanza. und überschwemmt jede
vollkommene Sitte;
Spent' e la luce e seco ogni baldanza. erloschen ist das Licht
und mit ihm jede Kühnheit;
Trionfa il falso, e '1uer non surgie fora. es triumphiert das Falsche und
das Wahre kommt nicht hervor.
De, quan' fie, Signior, quel che s' aspecta Ach, wann wird, Herr, jenes
sein, was für sich erwartet,
Per chi ti crede, c' ogni troppo indugio wer dir glaubt? Denn jede zu
lange Verzögerung
Tronca la speme e l' alma fa mortale? schneidet die Hoffnung ab und
macht die Seele sterblich.
Che ual, che tanto lume altrui promecta, Was taugt es, daß du einem so
viel Licht versprichst,
S' anzi uien morte e senza alcun refugio wenn vorher der Tod kommt
und [einen] ohne Entkommen
Ferma per sempre in che stato altri assale? für immer in dem Stand festhält,
,
d '
,
ft? 20m em er emen angrel .
20 Die Interlinearübersetzung ins Deutsche wurde im vorliegenden Fall übernom-
men aus: Franz Rauhut, Michelangelo, S. 314.
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Um die Differenzen zwischen Michelangelos Text und der von
Sostakovic benutzten Übertragung zu verdeutlichen, sei dem italieni-
schen Original im folgenden die (ebenfalls reim- und silbenzahlab-
hängige ) poetische Nachdichtung von Efros gegenübergestellt.
(Smert')
Vz cuja smert', chot' i ne znaja sroka,
Ja vizu: zizn' vse ubystrjaet sag,
No te lu eSce zalko plotskich blag,
Duse ze smert' zelannee poroka.
Mir v slepote: postydnogo uroka
Iz vlasti zla ne izvlekaet zrak,
NadeZdy net, i vse ob-emlet mrak,
I loz' carit, i pravda prjacet oko.
Kogda z, gospod', nastupit to, cego
Zdut vernye tebe? Oslabevaet
V otsrockach vera, dusu davit gnet;
Na cto nam svet spasen'ja tvoego,
Raz smert' vystrej i navsegda jabljaet
Nas v sramote, v kotoroj zastaet?
(Tod)
Schon den Tod spürend, wenn
auch die Frist nicht kennend,
sehe ich: das Leben
beschleunigt den Schritt,
doch dem Körper ist es noch
leid um die Freuden der Sinne,
der Seele aber ist der Tod er-
wünschter als das Gebrechen.
Die Welt ist blind: von der
schmachvollen Lektion
der Macht des Schlechten
macht sie sich kein Bild,
es gibt keine Hoffnung, und
alles ist von Dunkel umhüllt,
und die Lüge herrscht, und die
Wahrheit verbirgt sich vor
dem Auge.
Wann, Herr, kommt das,
worauf warten, die
an dich glauben? Schwächer
wird
durch die Verzögerung der
Glaube, die Seele drückt die
Last;
wozu für uns das Licht deiner
Rettung,
wenn schneller und für immer
der Tod uns zeigt
in der Schande, in der er uns
antrifft?
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Das Sonett nimmt seinen Ausgang von dem nahezu wörtlich übertra-
genen lateinischen Motto 'Mors certa, hora incerta' und entwickelt
aus dieser Exposition, die zugleich bereits Zusammenfassung ist,
eine konflikthafte Spannung. Der erste Vierzeiler läßt unmittelbar
aus dem Motto heraus den zutiefst persönlich empfundenen Wider-
spruch zwischen körperlich-sinnlicher Freude am Noch-Lebend-Sein
und geistig-seelischer Todessehnsucht entstehen. Dieser Konflikt
zwischen Geist und Fleisch, Seele und Körper hat Michelangelo ein
Leben lang beschäftigt, gequält und ein vielfaches Echo in den Ge-
dichten gefunden, wenn auch beim jungen und mittleren Michelan-
gelo mit dem Bezug auf unerfUllte bzw. unerfUllbare Liebe. Er erhält
hier, beim späten Michelangelo, der aus dem Bewußtsein des nahen-
den Todes heraus dichtet, eine völlig neue Dimension.
Die zweite Quartine fUhrt das Thema der Lüge und das Thema
der verdorbenen, verkommenen Welt ein: Dinge, fUr die der Todge-
weihte ein geschärftes Bewußsein hat. Die Anklage bestimmter irdi-
scher Zustände ist im übrigen ein häufiges Thema bei Michelangelo;
auch unter den von Sostakovic ausgewählten Gedichten finden sich
mehrere Beispiele dafUr. Während dort aber immer konkrete Vor-
würfe erhoben werden - Intrigen (I. Satz: Wahrheit), die Kriegspoli-
tik des Papstes (5. Satz: Zorn), Verbannung und Mißachtung Dantes
(6. und 7. Satz: Dante bzw. Dem Verbannten), die Zustände in der
Heimatstadt Florenz (9. Satz: Nacht)
- handelt es sich im vorliegen-
den Gedicht nicht um gezielte Vorwürfe, sondern eher um einen all-
umfassenden Pessimismus. Diese deprimierenden Zeilen sind eher
Klage denn Anklage.
Die zweite Hälfte des Sonetts bringt eine durchaus unerwartete
Wendung. Die allgemeine Klage über irdische Zustände mündet in
eine Mahnung an Gott, den Moment der Erlösung nicht länger aufzu-
schieben, "denn jede zu lange Verzögerung schneidet die Hoffnung
ab und macht die Seele sterblich", das heißt im Klartext: bringt die
Seele in Gefahr zu sündigen. Man muß an dieser Stelle deutlich un-
terscheiden, daß es fUr Michelangelo, den zutiefst Gläubigen, nicht -
wie es angesichts der implizierten körperlichen Leiden und dem see-
lischen Leiden an der Schlechtigkeit der Welt zwingend folgen wür-
de - die Verzögerungdes Todes ist, die hier beklagt wird. Die Klage
gilt vielmehr dem Ausbleiben des Lichts der Erlösung. Charles de
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Tolnay hat in einer exemplarischen Studie zwei Denkweisen Mi-
chelangelos im Zusammenhang mit dem Problem des Todes unter-
schieden: Für den jungen und mittleren Michelangelo eine im huma-
nistisch-antiken Gedankengut verankerte Überzeugung, wonach der
Tod dem Leben erst seine endgültige Gestalt verleihe und den Men-
schen schlußendlich vergöttliche. Für den späten Michelangelo eine
vom Bewußsein der Sünde geprägte, christliche Auffassung, die die
Erlösung durch göttliche Gnade in den Mittelpunkt stellt und zu-
gleich die "Seligkeit des Zunichtewerdens des Individuums im höch-
sten Frieden Gottes" beinhalte21. Was Michelangelo hier, in den letz-
ten beiden Terzinen, durch die gewundene, fast schwerfällige Rheto-
rik hindurch ausdrückt, ist letztlich der Zweifel an der Wirklichkeit
einer Erlösung, die nicht als Selbstverständlichkeit verstanden wird.
Es ist die Angst, im Stande der Sünde vom Tod eingeholt zu werden.
Wie nun vertont Sostakovic diesen Text? Wie nähert er sich sol-
cher Aussage? Das zweifellos auffälligste Merkmal ist der Rückgriff
auf das Eröffnungsthema des ersten Satzes der Suite, dem der Kom-
ponist die Satzüberschrift Wahrheit gab. Es ist dies ein von höchster
Spannung gekennzeichnetes kontrapunktisches Thema, dem glei-
chermaßen archaische Würde und Gequältheit anhaften, und das in
sich wesentliche motivische Keimzellen rur die Entwicklung der
gesamten Suite aufweist.
21 Charles de Tolnay, Tod und Auferstehung bei Michelangelo, in: Michelangelo
Buonarroti. Beiträge von Charles de Tolnay u.a., Würzburg 1964, S. 11.
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Nbsp. 1: Suite nach Worten von Michelangelo, 1. Satz, T. 1-7 [= 10.
Satz, T. 1-7] (Autograph der partituri2
Wenn dieses Thema nun im 10. Satz erneut auftritt, so möchte es
Sostakovic - wie er auf eine Frage des Pianisten Senderovic antwor-
tet - "absolut identisch" mit dem Beginn des ersten Satzes aufgeftihrt
wissen23. Da das Thema (genauer: der gesamte Themenabschnitt)
innerhalb des 10. Satzes zweimal auftritt, nämlich als Vorspiel und
als Nachspiel, so ist damit auch eine Rahmenform auf zwei Ebenen
verbunden. Zum einen wirkt das Thema quasi als Reprise mit Blick
auf den 1. Satz Wahrheit und fungiert somit als Rahmen der Suite als
Ganzes. Zum anderen wirkt das Thema aufeiner formal niedrigeren
Ebene als Rahmen innerhalb des 10. Satzes. Es verbindet die beiden
Sätze, Wahrheit und Tod, jedoch nicht nur die musikalische Motivik,
sondern es gibt frappierende Parallelen bereits auf der Textebene, so
etwa die Klage über die Allmacht der Lüge in Tod, dieja - dort al-
lerdings gerichtet - auch den ersten Satz prägt, oder die jeweils am
Ende der beiden Sonette anzutreffende Auflehnung und Unzufrie-
denheit mit Gott, im ersten Satz formuliert in dem Gleichnis vom
dürren Baum, im 10. Satz durch den geäußerten Zweifel an der Erlö-
sung. So ist das erneute Auftreten des Themas aus Wahrheit nicht
22 Autograph wiedergegeben nach: Dri1itrij Sostakovic, Sobranie soCineij v 42
tomach [Gesammelte Werke in 42 Bänden], Moskau 1979-1987, Bd. 31, o.S.
23 Elizabeth Wilson, Shostakovich, S. 454.
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nur eine Reminiszenz; vielmehr läßt es den 10. Satz, in formaler
Analogie übrigens zur 14. Sinfonie, zur Reprise des ersten werden.
Worin aber besteht der gehaltliehe Zusammenhang beider Sätze?
Wird der Tod bei Sostakovic, in Analogie zu Michelangelo, als Tag
des Gerichts und der Abrechnung, der endgültigen Wahrheit, per-
sönlich und künstlerisch, verstanden? Interessant ist in diesem Zu-
sammenhang eine über Sostakovics Sohn Maksim weitergegebene
Erklärung, wonach sein Vater den musikalisch-thematischen Bezug
beider Sätze folgendermaßen begründet. Nesterenko erinnert sich:
"Maksim Dmitrievie Sostakovie privodil slova Dmitrija Dmitrieviea,
govorivsego, eto edinstvennaja istina, kotoruju nevozmozno osporit',
-
smert', otsjuda schodstvo vstuplenij k dvum etim eastjam,,24.
Es ist diese Erklärung so einleuchtend und in ihrer Schlichtheit so
naheliegend, daß mehrere Kommentatoren, nicht zuletzt auch sowje-
tische, nach tieferen Verbindungen jenseits einer sozusagen eher
wortspielerischen als philosophischen Verwandtschaft gesucht ha-
ben. Tamara Levaja etwa sieht im benannten Thema ein "Moment
höchster geistiger Konzentration" und interpretiert deshalb das Wie-
derauftreten dieses Themas im 10. Satz als einen auf Unsterblichkeit
verweisenden "Sieg des Geistes über die Natur,,25. Diese Interpreta-
24 Evgenij Nesterenko, Poslednye vstreCi, S. 334. ["Maksim Dmitrievic Sostakovic
zitierte Dmitri Dmitrievic, der gesagt hatte, daß die einzige Wahrheit, über die
man sich nicht streiten könne, der Tod sei
- deshalb die Ähnlichkeitder Eröff-
nungen der beiden Sätze. "].
25 Tamara Levaja, Tajna velikogo iskusstva. 0 pozdnych kamemo-vokal'nych
ciklach Sostakovica [Das Geheimnis großer Kunst. Über die späten kammervo-
kalen Zyklen Sostakovics], in: E. Groseva und A. Grigor'eva (Hg.), Muzyka
Rossii, Tom 2 [Die Musik Russlands, Bd. 2], Moskau 1978, S. 305. ("[...]
Sostakovic otkryvaet i zakancivaet desjatuju cast' sjuity temoj iz prologa, kotora-
ja simboliziruet nekuju vyssuju 1stinu
- nezavisimost'ot milostej neba, silu ce-
loveceskogo ducha, preodolevajuscuju rubez fiziceskoj smerti. Tema eta, v cha-
raktere meditativnych melodij Bacha, vosprinimaetsja kak moment naivyssej
duchovnoj koncentracii [...] Tak muzykal'no realizuetsja pobeda ducha nad pri-
rodoj, vychod v bessmertie." ["Sostakovic eröffnet und beschließt den zehnten
Satz der Suite mit einem Thema aus dem Prolog, das in gewissem Sinne die al-
lerhöchste Wahrheit symbolisiert
- die Unabhängigkeitvon himmlischenGna-
denbezeugungen, die Kraft des menschlichen Geistes, die die Grenzen des phy-
sischen Todes überwindet. Dieses Thema, im Charakter der meditativen Melo-
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tion ist gewiß bemerkenswert, umso mehr als hier eine sowjetische
Kommentatorin das Primat der Materie infragestellt und stattdessen
ein Primat des Ideellen postuliert
- in denkbar deutlichem Wider-
spruch zur materialistischen Weltanschauung. Sie scheint zudem
bestätigt zu werden durch den folgenden, vermeintlich so heiteren
letzten Satz Unsterblichkeit, dessen Abgründigkeit freilich noch ge-
nauer zu untersuchen sein wird. Und dennoch wird diese Erklärung,
so wohl erdacht und stimmig sie auch sein mag, diesem Satz wohl
nicht völlig gerecht. Denn es fehlt dem Satz musikalisch jedes Mo-
ment des Sieghaften, selbst eines ideell Sieghaften. Der Vokalsatz
ist, stärker als in allen anderen Sätzen der Suite, von den rür das
Spätwerk so typischen, bohrenden Repetitionen ein und desselben
Tons und den so häufigen Pendelfiguren von kleinen Sekunden und
Quarten geprägt. Die instrumentalen Zwischenspiele bringen Trau-
ermarschintonationen (vgl. Nbsp. 2a), in der Orchesterfassung typi-
scherweise von der Posaune ausgefUhrt, und eine Abfolge aus gleich-
sam gefrorenen Mollakkorden (vgl. Nbsp. 2b), die von fern an die
Choralpassage aus dem 10. Satz der 14. Sinfonie gemahnt. Und es
dürfte kaum Zufall sein, daß Sostakovic dem Thema aus Wahrheit,
wenn es am Satzende nochmals auftritt, diesmal im pianissimo, einen
bodenlos tiefen Orgelpunkt auf Cis hinzufUgt, das gleiche Cis, mit
dem in T. 10 die Instrumentalbegleitung den Beginn des ersten Text-
abschnittes ("Ui cuja smert', chot' i ne znaja sroka") einläutet. Aller-
orten also musikalische Stigmata eines existentiellen Pessimismus,
nicht aber eines Sieges, worüber auch immer. Dieser vorletzte Satz
Tod markiert somit recht eigentlich den düstersten, tiefsten Punkt im
gesamten Zyklus und fugt zweifellos eine ganz eigene Sostakovic-
relevante Lesart des Gedichts hinzu, die den Schwerpunkt auf die
Tatsache des nahenden Todes legt, nicht auf Fragen der Erlösung:
ihrer Möglichkeit, Unmöglichkeit oder ihrer Verzögerung. Schöpfe-
rische Identifikation heißt also nicht zugleich auch autobiographische
Identifikation. Die musikalische Interpretation durch Sostakovic
schließt die Möglichkeit inhaltlich-literarischer Umdeutung ein.
dien Bachs, versteht sich als Moment allerhöchster geistiger Konzentration [...]
Auf diese Weise wird musikalisch der Sieg des Geistes über die Natur, der
Schritt in die Unsterblichkeit realisiert."J)
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Nbsp. 2a: Sostakovic, Suite nach Worten von Michelangelo, 10. Satz,
T. 18-24 (Klavierfassung)
Nbsp. 2b: Sostakovic, Suite nach Worten von Michelangelo, 10. Satz,
T. 32-35 (Klavierfassung)
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Einzig durch seine dramaturgische Rolle wird die Schwärze des 10.
Satzes Tod relativiert. Denn innerhalb der Gesamtanlage der Suite
besitzt dieser Satz die Funktion eines Tiefpunkts der Negativität, der
gerade durch seine Dunkelheit die erstaunliche Überraschung des
folgenden Satzes möglich macht. Wenden wir, wenn wir jetzt zu
diesem letzten und rätselhaftesten Satz der Suite gelangen, den Blick
wiederum zunächst auf die zugrunde liegenden Texte. Die beiden
-jeweils vierzeiligen
- Gedichte sind Teil einer Sammlungaus insge-
samt 50 Epitaphen, die Michelangelo aus Anlaß des Todes des
l5jährigen Francesco Bracci, des inniggeliebten Neffen von Mi-
chelangelos Freund und Vertrautem Luigi deI Riccio, im Laufe des
Jahres 1544 verfaßte. Ursprünglich hatte sich deI Riccio mit dem
Wunsch nach Anfertigung einer Grabmalsbüste an Michelangelo
gewandt. Dieser bietet statt dessen Gedichte, Grabinschriften, als
Ersatz an. Zunächst soll es mit '15 sein Bewenden haben, dann wer-
den es 50. Jedes einzelne der Epitaphe bemüht sich um innere Abge-
schlossenheit und behandelt auf dem engen Raum von vier Verszei-
len gedrängt und konzise einen Gedanken
- immer im thematischen
Zusammenhang mit dem vorzeitigen Hinscheiden des jungen Cec-
chin (so der Kosename des Jungen). Wenn also Sostakovic zwei
Epitaphe in einem Satz vereinigt und dadurch den Eindruck des ge-
genseitigen Bezugs erweckt, so greift er damit bereits gestaltend in
die literarische Vorlage ein, denn die beiden gewählten Epitaphe
bilden bei Michelangelo abgeschlossene Einheiten, ohne direkten,
folgerichtigen inhaltlichen Bezug außerhalb des übergeordneten
Themas. Die ersten Epitaphe entstanden unmittelbar nach dem Tod
des Jungen und scheinen so aus der Stimmung einer unmittelbaren
Betroffenheit zu erwachsen; die letzten Epitaphe wurden fast ein Jahr
nach dem äußeren Anlaß geschrieben und verraten zunehmend, daß
die Angelegenheit für Michelangelo auch zu einem literarisch-poeti-
schen Spiel, zur schöpferischen Kalkulation wird26. Michelangelo
dürfte gerade in der durch das ostinate Thema vorgegebenen Begren-
zung eine Herausforderung gesehen haben, die es mit möglichster
26 Francesco Bracci starb am 8. 1. 1544, die letzten Gedichte datieren nach den
Forschungen Freys vom Ende desselben Jahres. Vgl. hierzu Kar! Frey, Die Dich-
tungen des Michelangiolo Buonarroti, S. 360.
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Mannigfaltigkeit der Gedanken bei gleichzeitiger Vermeidung von
inhaltlichen Wiederholungen zu erfüllen galt.
Qui uuol mie sorte, c' anzi tempo i' dorma, Daß hier ich schlaf vor der
Zeit, mein Schicksal will es,
Ne son gia morto; eben c' albergo cangi, Doch bin ich tot nicht, ob ich
gleich vertauscht die Wohnung,
Resto in te uiuo, c' or mi uedi e piangi, Bleib' lebend ich in dir, der
weinend mich betrachtet,-
Se l' un nell' altro amante si trasforma. Im Liebenden lebt ja der
Liebende verwandelt.
Qui son morto creduto e per conforto Man hält für tot mich, aber da
zum Trost der Welt
DeI mondo uissi e con mille alme in seno Ich lebte und im Busen
tausend Seelen trug
Di ueri amanti; adunche a uenir meno, Von wahren Liebenden, so
konnte ich verscheidend,
Per tormen' una sola, non son morto. Da eine einzIge nur geraubt
mir ward, nicht sterben27.
(Bessmertie) (Unsterblichkeit)
Zdes' rok poslaI bezvremennyj mne son, Hier sandte mir das Schicksal
vorzeitigen Schlaf,
No ja ne mertv, chot' i opuscen v zemlju: doch bin ich nicht tot, wenn
ich auch in die Erde versenkt
wurde:
Ja ziv v tebe, c'im setovan'jam vnemlju, ich bin lebendig in dir, dessen
Klagen ich vernehme,
Zatem, eto v druge drug otobrazen ... weil sich im Freund
der Freund widerspiegelt. . .
27 Die Übersetzungen beider Epitaphe aus dem Italienischen wurden übernommen
aus: Henry Thode, Michelangelos Gedichte in deutscher Übersetzung, Berlin
1914, S. 28 resp. 26.
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Ja slovno b mertv, no mim v utesen'e
Ja tysjacami dus tivu v serdcach
Vsech ljubjascich, i, znaCit,ja ne prach,
I smertnoe menja ne tronet tlen'e ...
Ich scheine tot zu sein, doch
der Welt zum Trost
lebe ich mit tausend Seelen in
den Herzen
aller Liebenden, und das heißt:
ich bin nicht Staub,
und die sterbliche Verwesung
berührt mich nicht. . .
Untersucht man nun das erste der beiden Epitaphe, so künden mehre-
re Stellen von den Umständen der Entstehung. Der "vorzeitige
Schlaf' bezieht sich unmißverständlich auf das jugendliche Alters
Braccis und seinen frühen Tod; der Freund, in dessen Herz der Tote
fortlebt, ist natürlich deI Riccio28. Gerade die Phrase aber, daß "im
Liebenden der Liebende verwandelt weiterlebt" , bildet den Aus-
gangspunkt für die dem Gedicht innewohnende Verallgemeinerungs-
fähigkeit und seine Übertragbarkeit. So bleibt denn selbst diese klei-
ne Grabinschrift, deren biographische Bezüge bis ins Detail zu-
rückverfolgt werden können, abstrakt in ihrer Aussage. Der Anlaß
und die Umstände der Entstehung versinken in Bedeutungslosigkeit
angesichts der zeitlosen Substanz. Philosophisch drückt hier Michel-
angelo eine trostspendende Überzeugung aus, die gewiß immer
schon Allgemeingut des Volksdenkens gewesen ist und von der das
millionenfache "Wir werden stets Deiner gedenken" der Grabsteine
dieser Welt Zeugnis ablegt. Alle Spekulationen über Theorien zur
Seelenwanderung sind hier fehl am Platze. Eine Anmerkung noch
zur Perspektive. Das lyrische Ich tritt in beiden Epigraphen als
Stimme des toten Bracci auf - damit haben beide Texte, betrachtet
man sie historisch in Bezug auf Michelangelo, eine andere Erzähl-
perspektive als jene Gedichte, in denen das lyrische Ich direkt mit
dem des Autors zusammenfällt. Diese veränderte Erzählperspektive
fällt in der Vertonung natürlich weg; sie wird gleichgeschaltet, weil
der historische Hintergrund ausgeblendet bleibt. Die Texte des
28 Kar! Frey, Die Dichtungen des Michelangiolo Buonarroti, S. 356, bezweifelt
freilich alle "erastischen" Motive und weist auf die Vormundschaft dei Riccios
für seinen Neffen und das beiden gemeinsame Los der Verbannung aus Florenz
hin.
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11. Satzes besitzen so die gleiche Ich-Wertigkeit WIe die übrigen
Sätze der Suite.
Doppeldeutigkeiten im italienischen Original führen in dem zwei-
ten, von Sostakovic gewählten Epitaph zu unterschiedlichen Über-
setzungsmöglichkeiten, wie ein vergleichender Blick auf die russi-
sche Übertragung zeigt, die insbesondere die letzten beiden Verszei-
len recht frei gestaltet und dadurch die Verständlichkeit der Aussage
wesentlich vereinfacht. Diese Efrossche Variante erst ermöglicht es,
das zweite Epitaph als Verallgemeinerung und Übersteigerung des
ersten zu deuten. Die inhaltliche Divergenz entsteht damit bereits auf
einer Ebene, die der musikalischen Interpretation vorgelagert ist.
Postuliert der erste Vierzeiler ein Weiterleben im Andenken des
Freundes, eine sozusagen private Unsterblichkeit, so weist der zweite
Vierzeiler auf ein den privaten Rahmen weit übersteigendes Weiter-
leben in "tausend Seelen" hin. Es liegt nahe, hier erklärend die Kunst
als Multiplikator zu bemühen. Dies allein verleiht dem Epitaph jenen
finalen Sinn, den es in Sostakovics Suite erhält - wenn auch um den
Preis einer Entfernung vom Originaltext und damit von der ursprüng-
lichen Idee. Die Efrossche Übertragung forciert eine Interpretation,
welche die Kunst als mögliche Lösung von der Macht des Todes
deutet: Wenn die Kunst den Weg in die Herzen der Menschen findet,
wird sie dort weiterleben, auch nach dem Tode ihres Schöpfers. Ein
solches Ende scheint Pathetik zu erheischen, und das Befremden
über das Fehlen jeglichen Pathos, ja mehr noch scheinbar aller
Ernsthaftigkeit, spiegelt sich nur allzudeutlich in der Ratlosigkeit
gegenüber diesem Satz, die die Fachliteratur dort prägt, wo sie über
die unhinterfragte Annahme eines oberflächlich optimistischen
Schlusses hinausgeht.
"One wonders, however, whether the material of this song [...] is not too
lightweight to seem convincing after the gloom of the ten preceding mo-
vements; whether in reaching for the 'immortality' promised in Mi-
chelangelo's poem Shostakovich is not at the end simply adopting a
comforting formula,,29.
29 Ma1colm MacDonald, Words and Music in Late Shostakovich, in: Christopher
Norris, Shostakovich. The man and his music, S. 142. ["Man fragt sich ob das
Material dieses letzten Satzes [...] nicht etwas zu leichtgewichtig ist, um nach
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Auch in stilistischer Hinsicht hinterläßt der Finalsatz ganz offenbar
einige Irritationen. Richard Longman merkt an:
"The completely new material, despite figurative resemblances to prece-
ding ideas, seems rather too different from the style of the rest of the
piece; its superficiality, allied to the only optimistic sentiments to emer-
ge in the Suite, is a typical example ofShostakovich's ambivalence,,3o.
Begeben wir uns auf die Suche nach jener "Ambivalenz". Als
erstes führt sie uns, überraschenderweise und ohne daß bisher jemals
darauf hingewiesen worden wäre, zurück zum Original Michelange-
los, genauer: zu einigen bemerkenswerten Begleitumständen. Mi-
chelangelo schickt seinem Freund del Riccio die Gedichte einzeln
oder in Gruppen, wann immer etwas fertig ist, über den Zeitraum
von fast einem Jahr. Auf den gleichen ZetteIchen aber, auf weIchen
er diese Epitaphe mit den Gedanken über die höchsten Probleme des
menschlichen Daseins in dichterische Form drängt, auf ebendiesen
ZetteIchen bedankt er sich in recht flapsig-spöttischer Weise für jene
kleinen Gaben, mit weIchen deI Riccio seine Grabinschriften sym-
bolisch honoriert, oder er reflektiert in spöttischer Weise über das
Geschriebene. So findet sich bei dem ersten von Sostakovic gewähl-
ten Epigramm im Autograph der Zusatz:
"Ich wollte es Euch nicht schicken, denn es ist ein sehr plumpes Ding;
aber die Forellen und Trüffeln würden selbst den Himmel zwingen. Ich
empfehle mich Euch."
der Düsternis der vorangehenden zehn Sätze überzeugend zu erscheinen; ob
Sostakovic, indem er die in Michelangelos Gedicht versprochene 'Unsterblich-
keit' zu greifen sucht, nicht am Ende einfach eine tröstende Formel übernimmt."]
30 Richard M. Longman, Expression and Structure. Processes of Integration in the
Large-Scale Instrumental Music of Dmitri Shostakovich, New York 1989,
S. 355. ["Das vollständig neuartige Material scheint - abgesehen von einigen fi-
gurativenÄhnlichkeitenmit vorangegangenenIdeen
-
etwas zu stark vom Stil
der anderen Sätze abzuweichen; seine Oberflächlichkeit, gepaart mit dem Auf-
treten der einzigen optimistischen Gedanken der Suite, ist ein typischen Beispiel
für Sostakovics Ambivalenz."]
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Das zweite wird begleitet von der Notiz:
"Wenn Ihr nichts mehr davon wollt, so schickt mir nichts mehr,,3l.
Nun bleiben diese Begleitumstände dem Interpreten und dem Hörer
der Suite verborgen, denn es findet sich - selbstverständlich - kein
Hinweis darauf in der Partitur. Sostakovic aber hat um diese
Anmerkungen gewußt. Daran kann nicht der geringste Zweifel be-
stehen, denn sie finden sich in den vom Komponisten benutzten
Übersetzungen von Efros, und zwar nicht im Anhang, sondern un-
mittelbar nach dem Gedichttext. Wie aber sollte das privat-mensch-
lich Beigefügte das literarisch Gesagte nicht auf irgendeine Weise
beeinflussen, die Würde der Gedanken nicht relativieren? Kaum je
findet sich die Verbindung von literarisch Abstraktem und biogra-
phisch Speziellem in so enger Nachbarschaft, und wenn auch das
literarische Thema für sich Größe und Würde und Tiefe beanspru-
chen kann, so bleibt im aufmerksamen Leser - und das ist Sostakovic
gewiß gewesen
- doch ein wenig der Beigeschmack von Trüffeln
und Forellen bestehen. Vielleicht liegt hier bereits ein e Erklärung
für das Geheimnis der Verwunderung erregenden "Leichtgewichtig-
keit" und "Oberflächlichkeit".
Daß freilich jene Abschnitte, die metaphorisch tatsächlich als
leichtgewichtig umschrieben werden können, nur einen Teil des Sat-
zes ausmachen und beileibe nicht den ganzen letzten Satz bestim-
men, vielmehr ihre scheinbare Leichtgewichtigkeit einbüßen, wenn
sie im Zusammenhang mit dem vollständigen musikalischen Ge-
schehen in Unsterblichkeit betrachtet werden, soll im folgenden ge-
zeigt werden. Denn eine musikalische Analyse des Satzes wird,
wenn sie nicht (um das vielbenutzte Wort noch einmal zu bemühen)
ganz und gar "oberflächlich" verläuft, an der Tatsache nicht vorbei-
kommen, daß dieser letzte Satz nicht nur "ambivalent" in seinem
Verhältnis zu den übrigen Sätzen ist, sondern auch in sich selbst
nicht frei von Ambivalenz. Wer dem letzten Satz pauschal Leichtge-
wichtigkeit oder eine nicht mit den vorhergehenden Sätzen in Ein-
klang zu bringende Materialkonstellation vorwirft, hat nur eine Hälf-
31 Zitiert nach Henry Thode, Michelangelos Gedichte in deutscher Übersetzung,
S. 26 resp. 28.
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te dieses Finales bewußt wahrgenommen; zu unterscheiden aber sind
zwei musikalische Ebenen innerhalb des Satzes. Da ist zum einen
tatsächlich jene kindlich-einprägsame Dreiklangsmotivik in verwir-
rend eindeutigem Fis-Dur, die die instrumentale Einleitung, das Zwi-
schenspiel zwischen Epitaph I und Epitaph 11und das instrumentale
Nachspiel bestimmt. (Der Finalsatz ist im übrigen der einzige Satz
der ganzen Suite mit einer Tonartenvorzeichnung.) Zweifellos sind
es diese Abschnitte, die den Satz am auffalligsten prägen und am
eingängigsten sind, und so kann es auch nicht verwundern, daß sie
nahezu die gesamte Aufmerksamkeit der Kommentatoren rur sich
beanspruchen.
Das eröffnende Thema ist seiner Herkunft nach tatsächlich kind-
lich. Es ist ein Selbstzitat nach einem Klavierstück, das der 9jährige
Sostakovic schrieb. Der Komponist selbst hat auf den jugendlichen
Ursprung des Themas hingewiesen32.
Nbsp. 3: Sostakovic, Suite nach Worten von Michelangelo, 11. Satz,
T. 1-8, Klavierfassung
32 Vgl. hierzu Elizabeth Wilson, Shostakovich, S. 456f. Das Thema lag mögli-
cherweise nur in skizzenhafter Form vor, denn Sostakovic erwähnt, daß es in der
Michelangelo-Suite zum erstenmal in einem vollendeten Werk erscheint. Darauf
läßt ferner auch die Tatsache schließen, daß das ursprüngliche Klavierstück
nicht in die 42-bändige sowjetische Gesamtausgabe aufgenommen wurde.
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Mehrere Autoren möchten dieses Thema außerdem als Beethoven-
Zitat enttarnen: als Verfremdung des Themas des Finales der 5. Sin-
fonie (Malcolm MacDonald)33; als Übernahme aus der Musik zu Eg-
mont (Manasir Jakubov)34; schließlich als Anlehnung an die Zweite
Leonoren-Ouvertüre (Michael Koball)35. Diesen Zuschreibungen im
Detail nachzugehen, ist hier nicht der Platz. Allerdings dürfte bereits
die Tatsache nachdenklich machen, daß gleich drei Werke Beetho-
vens als Pate zur Auswahl stehen, und es ist zu fragen, ob ein gebro-
chener Dur-Dreiklang, in einem durch Punktierungen rhythmisch
gestrafften4/4-Takt zur Quinte aufsteigendund dann in Tonschritten
wieder zum Grundton zurückkehrend, nicht eine zwar fiir bestimmte
Komponisten typische, doch letztlich unpersönliche, weil allgemeine
Intonation darstellt, ob also die genannten Merkmale tatsächlich so
spezifisch und unverwechselbar sind, daß hier zwingend von einem
Beethoven-Zitat gesprochen werden kann einschließlich aller damit
einhergehenden psychologischen Implikationen. Überzeugender ist
da wohl Meyers Interpretation des Themas als vielsagendes Selbstzi-
tat von Sostakovic, das "gleichsam wie mit einer Klammer seinen
ganzen schöpferischen Werdegang zusammenfaßt,,36. Mehrere recht
prägnante Assoziationen knüpfen sich auch an die sich aus dem
schlichten Fis-Dur-Thema entwickelnde Motorik. An den Mecha-
nismus aufziehbarer Uhren sieht sich Levaja gemahne7. Ähnlich
empfindet Redepenning, die "Spieldosenmusik" assoziiert und
zugleich die repetitiven Muster in Motivik und Rhythmik als Aus-
druck des Aufhebens der Zeit und damit als greifbaren Ausdruck von
Unsterblichkeit interpretiert und auf die Nähe dieses Verfahrens zu
Prinzipien der Minimal music hinweise8. Und noch eine weitere
Assoziation scheinen die Fis-Dur-Abschnitte zu evozieren: die eines
Geschwindmarsches, ja geradezu eines Anti-Trauermarsches. Wenn
33 Malcolm MacDonald, Words and Music, S. 141.
34 Vgl. hierzu Michael Koball, Pathos und Groteske. Die deutsche Tradition im
symphonischen Schaffen von Dmitri Schostakowitsch, Berlin 1997, S. 251.
35 ebd.
36 Krzysztof Meyer, Schostakowitsch, S. 519.
37 Tamara Levaja, Tajna velikogo iskusstva, S. 313.
38 Dorothea Redepenning, 'And art made tongue-tied by authority'. Shostakovich's
song-cycles, in: David Fanning (Hg.), Shostakovich Studies, Cambridge 1995,
S.225.
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im vorhergehenden Satz Tod unüberhörbar Trauermarschintonatio-
nen in den Zwischenspielen auftreten, so wird im Eröffnungsthema
des letzten Satzes jener Keim des Trauermarsches geradezu ver-
höhnt, besonders deutlich in der Instrumentalfassung: Die Instrumen-
tierung mit Piccoloflöten, Klarinetten und Flöten im Vorspiel ge-
mahnt an Festumzüge von Jung-Pionieren oder Karnevalsgruppen.
Allerdings wird diese Instrumentierung nicht beibehalten. Wenn das
Thema im Zwischenspiel zwischen den beiden Epitaphtexten (T. 53-
64) erscheint, hat sich sein Charakter durch die veränderte Orchest-
rierung (Picc., FI., Ob., Fag., Harfe und Streicherpizzicati) bereits
merklich gewandelt. Vollends trifft dies auf das Nachspiel (T. 117-
Ende) zu, das den kindlich-einprägsamen Themenbereich nur noch
ganz rudimentär, in Tonart und Bewegung, anklingen läßt. Das The-
ma selbst erscheint nicht mehr, lediglich seine harmonische Basis in
vieltaktigen Akkordrepetitionen, instrumentiert mit Harfe, Vibra-
phon, Glockenspiel und Celesta. Und diese gleichsam unirdischen
Instrumente (Celesta, itaI.
- die Himmlische) nehmen dem Thema
jede Naivität, jeden billigen Beigeschmack, ja jeden Spott, und ver-
leihen dem Thema stattdessen, wenn nicht Erhabenheit, so doch et-
was Jenseitiges, Geheimnisvolles. Die Nähe zum Schluß der 15.
Sinfonie ist unüberhörbar.
Doch wenn bis jetzt ausschließlich die instrumentalen Abschnitte
und Themen des Satzes im Mittelpunkt der Betrachtung standen, so
ist dies eine unzulässige und verfälschende Reduktion, die - wie
bereits ausgeführt
- die andere, auch vorhandene Ebene vernachläs-
sigt. Richten wir den Blick auf den Vokalpart, so fällt auf, daß wenig
von der melodischen Motivik der Einleitung bleibt und gar nichts
von ihren rhythmischen Charakteristika. Stattdessen schreitet die
Gesangsstimme von Anfang an in gemessenen Halben dahin, die das
reine Fis-Dur der Einleitung durch ihre Chromatik teilweise völlig
verschwinden lassen. Während der Text des ersten Epitaphs erklingt,
findet sich in der Begleitung zwar noch eine die Motivik der instru-
mentalen Einleitung fortspinnende Achtel-Glöckchenbewegung; im
zweiten Epitaph ist aber auch die Begleitung auf lastende halbe No-
ten reduziert. In Motivik, rhythmischem Gestus und in der Orche-
stration knüpft die Vertonung des zweiten Epitaphs damit unmittel-
bar an die Gewichtigkeit der vorangegangenen Sätze an. Der drama-
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tische Fortissimo-Höhepunkt findet sich in T. 85-100 zu der Text-
phrase "ich bin nicht Staub,lund die sterbliche Verwesung berührt
mich nicht". Dabei wird die schärfste, gleichermaßen nach in-
nermusikalischer wie textlich-logischer Auflösung schreiende Disso-
nanz in der Originalfassung auf dem Wort "prach" ["Staub"] in T. 87
erreicht. Die Auflösung der ungeheuren Spannung in den folgenden
Takten wird in der Orchesterfassung durch drei Glockenschläge
(T. 96-98) gleichsam besiegele9. So groß ist die angestaute dynami-
sche und harmonische Spannung, daß Sostakovic den Text der letz-
ten, "auflösenden" Verszeile zweimal bringt (Textwiederholung, T.
101-112). Dies ist ein Ausdrucksmittel, das in der gesamten Suite
mit alleräußerster Sparsamkeit eingesetzt wird und sonst nur noch
zwei weitere Male zu beobachten ist40. Bei der Wiederholung der
Textzeile erscheint, was vorher im Fortissimo erklang, in einem e-
chohaft verwehten Piano, die einzelnen Silben bis auf die Dauer von
zwei Takten gedehnt. Zu diesem Zeitpunkt ist alles "Leichte", ge-
schweige denn "Oberflächliche" längst aus dem Satz verschwunden.
Und wenn zum Schluß des Satzes und der gesamten Suite, nach zwei
Akkordschlägen im Streicherpizzicato (T. 114 u. 116), wieder jene
lichte Fis-Dur-Kinderwelt erscheint, so ist dies bereits unwirklich,
einer anderen Welt angehörend. Es ist nur noch Reminiszenz. Der
eigentliche Schluß der Suite, und es ist dies gewiß keine "tröstende
Formel", hat schon vorher stattgefunden.
Die Mehrbödigkeit, mit welcher Sostakovic die beiden Epitaphe
in Unsterblichkeit vertont, erweist sich letztlich als das wesentliche
Kennzeichen des Finalsatzes der Michelangelo-Suite. Bereits der
Text ist durch die Gegenüberstellung von Widersprüchen bestimmt:
"Hier sandte mir das Schicksal vorzeitigen Schlaf" heißt die erste
Setzung, der zugleich widersprochen wird: "doch ich bin nicht tot".
Das "doch" der Widerlegung bezieht sich dabei adversativ auch auf
39 Mit Blick auf seine Neu-Orchestrierung von Musorgskijs Boris Godunov hatte
Sostakovic zur Funktion der Glocke in der Zellen-Szene mit Pimen geäußert
(Solomon Volkow (Hg.), Zeugenaussage, S. 252): "Der Klang der Glocke muß
daran gemahnen, daß es mächtigere Kräfte gibt, als Menschen sie besitzen, daß
niemand dem Gericht der Geschichte entkommt. Diesen Gedanken muß der
Klang der Glocke entstehen lassen."
40 7. Satz Dem Verbannten, letzte Verszeile der finalen Terzine (T. 145-158);
Unsterblichkeit, letzte Verszeile des 1. Epitaphs (T. 45-52).
den sich anschließenden Konjuktionalsatz "wenn ich auch in die
Erde versenkt wurde". Die endgültige Klarstellung bleibt V. 3 vorbe-
halten: "ich bin lebendig...". Ähnliches läßt sich auch im zweiten
Epitaph feststellen, dessen Eröffnung "Ich scheine tot zu sein" bereits
auf das Trügerische des Anscheins verweist, dem aus den folgenden
Zeilen ein umso kraftvolleres Gegenargument entgegentritt: "ich bin
nicht tot, und die sterbliche Verwesung berührt mich nicht". (Man
beachte aber, wie weit sich der Sostakovic vorliegende Text vom
italienischen Original entfernt.) Sostakovic reagiert auf die im Text
zu findenden Gegenüberstellungen des sich gegenseitig Ausschlie-
ßenden, indem er den exponierten logischen Widerspruch auf die
musikalische Ebene überträgt und zugleich seine Richtung umkehrt.
Er bleibt der strukturellen Semantik des Gedichts treu, indem er der
abstrakten Aussage des Gedichtes folgt - etwas scheint auf eine be-
stimmte Weise zu sein, doch ist es in Wirklichkeit anders. Der musi-
kalisch heitere, unbeschwerte Beginn wird zur Setzung des Scheins,
der im Verlauf des Stückes in seiner Scheinhaftigkeit enthüllt wird
und vor der musikalisch gegensätzlichen Wirklichkeit zurückweicht.
Ist aber der schließliche Optimismus des Textes darin gegründet, daß
der Tod (implizit als Verkörperung des Negativen) als ein nur
scheinbarer seine Grausamkeit und alles Furchterregende verliert, da
als eigentliche Wahrheit in der Antithese die Unsterblichkeit (impli-
zit als Verkörperung des Positiven) des Geistes und der Seele inthro-
nisiert wird, so läßt sich in der Vertonung die umgekehrte Richtung
feststellen: das Naiv-Optimistische schwindet, das musikalische Ge-
schehen wird zunehmend komplizierter, dramatischer, ansatzweise
sogar pathetisch. Der musikalische Schein des Fis-Dur-Kinderthemas
wird aufgehoben. So ruht das musikalische Wesen des Satzes durch
die Gegenüberstellung zweier gegensätzlicher musikalischer Prinzipe
in einer Zerrissenheit, die Ambivalenz im ursprünglichsten Sinne des
Wortes ist: ambo valent - beide gelten. In den Memoiren hatte
Sostakovic, nicht weniger zerrissen und dennoch mit der ihm eigenen
Selbstironie, notiert:
"Ein Leben nach dem Tode gibt es nicht. [...] Mit allen Fasern spüre
ich, daß es so ist, aber mein Verstand sucht nach einer logischen Hin-
tertür, spinnt an verschiedenen Gedanken und Träumen. Mein Verstand
klammert sich eigensinnig an die Vorstellung: Was ein Mensch geschaf-
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fen hat, überdauert seinen Tod. Und sofort widerspricht mir wieder die-
ser unerträgliche Musorgskij: 'Schon wieder so ein Fleischbällchen
menschlicher Eigenliebe - mit Meerrettich, damit einem auch die Trä-
nen kommen",41.
Das Verschmelzen der beiden sich gegenüberstehenden Wahr-
heiten zu einer Einheit, die es unmöglich macht, zu bestimmen,
was "Wahrheit" ist und was "Schein", wird in symbolhafter Form
in einem musikalischen Detail deutlich, das nicht hörend, sondern
nur lesend wahrgenommen werden kann. In den letzten sieben
Takten der Suite wird ein schlichter Dur-Akkord in Grundstellung
nicht weniger als 27mal wiederholt. In der Orchesterfassung no-
tiert Sostakovic den von Harfe und Vibraphon repetierten Akkord
abwechselnd als Fis- und Ges-Dur. Was scheinbar eins ist, liegt in
Wirklichkeit zwölf Quintfälle auseinander: in musikalischer Hin-
sicht nicht weniger weit also als Tod und Unsterblichkeit, Endli-
ches und Ewiges, Erde und Himmel. Die kryptische musikalische
Dialektik ist damit aber noch nicht erschöpft. Zu Beginn dieser
tiefgründig-banalen 27fachen Akkordrepetition (T. 131) notiert
Sostakovic, der im allgemeinen sehr sparsam mit Vortragsbe-
zeichnungen umgeht, die wohlbekannte italienische Formel "mo-
rendo al fine", eine zweifellos höchst sinnvolle Anweisung im
gegebenen musikalischen Zusammenhang. Ist das hier aber ledig-
lich eine Vortragsbezeichnung? Irgenwie ist man nicht so recht
geneigt, diese Worte nach allem Vorangegangenen einfach als
Vortragsformel aufzufassen wie in einem beliebigen anderen
Stück. Handelt es sich um einen versteckten, sanften letzten
Spott? Eine verhüllte Karikatur der eigenen Sehnsucht nach Un-
sterblichkeit? Ist dies ein verbaler Scherz über die Musik, die ih-
rerseits vorher den Text ja auch ein wenig ironisiert hat? Man
stößt an dieser Stelle zweifellos an die Grenzen dessen, was inter-
pretierbar ist, weil man die Grenzen dessen berührt, was zu be-
gründen ist. Versuchen wir nicht, Antworten auf etwas zu geben,
das keine eindeutige Antwort kennt. Unabhängig von der techni-
schen Souveränität der Orchesterbehandlung, der formal-drama-
turgischen Meisterschaft, der so oft erschütternden Suggestion
41 Solomon Volkow (Hg.), Zeugenaussage, S. 263.
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wird Sostakovics Musik wohl immer auch aufgrund ihrer mehr-
deutigen Rätselhaftigkeit, die in den besten Werken ein Gerade-
aus-Sagen peinlich vermeidet, ihre Faszination behalten. Es ist
genau diese Mehrschichtigkeit, die Sostakovic auf glückliche
Weise mit Michelangelo eint, selbst dort, wo beide den gleichen
Worten einen unterschiedlichen Sinn verleihen.
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